





















  1  叙述与展示：文类规范的确立  




































































































































































































层次；三是纯粹虚构时空中人物的内在交流层次(参见 180 页上图)。  
                   外交流层次  
  作者————————文本—————————读者  
               中介调节性交流层次  








                 内交流层次  
           人物 A——文本——人物 B  
  相对于小说，戏剧的话语交流模式中，明显缺失一个中介调节性的交流层
次，戏剧中没有叙述者，也没有相应的受述者(参见 180 页下图)。  
                 外交流层次  
  剧作者——————文本——————观众（读者）  
                 内交流层次  




































































  勃那多那边是谁?      
  弗兰西斯科不，你先回答我；站住，告诉我你是什么人。  
  勃那多国王万岁!      
  弗兰西斯科勃那多吗?      
  勃那多正是。  
  弗兰西斯科你来得很准时。  
  勃那多现在已经打过十二点钟；你去唾吧，弗兰西斯科。  
  弗兰西斯科谢谢你来替我；天冷得厉害，我心里也老大不舒服。  
  勃那多你守在这儿，一切都很安静吗?      
  弗兰西斯科一只小老鼠也不见走动。  
  勃那多好，晚安！要是你碰见霍拉旭和马西勒斯，我的守夜的伙伴们，就
叫他们赶紧来。  
  弗兰西斯科我想我听见了他们的声音。喂，站住！你是谁?      






























































































































































































































































































































































































相应出现了找回史诗的冲动。对 20 世纪西方戏剧影响 大的理论就是布莱希
特提出的“史诗剧”。从传统意义上说，背叛往往就是创造，当人们将展示作
为戏剧话语的一种理所当然的规范的时候，布莱希特却要将史诗请回剧场，在
戏剧文本中重新加入叙述因素。  
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  “舞台开始了叙述。丢掉第四堵墙的同时，却增添了叙述者。”从历时角
度看，布莱希特的史诗剧是历史的回归，回归到前亚里士多德时代，从共时模
式上看，布莱希特在尝试一种跨文类的戏剧。  
  “史诗剧”又可译为“叙事剧”。在所有的问题中，布莱希特挑出一个
“叙述”来反叛亚里士多德《诗学》奠定的西方戏剧传统，分明可见“叙述”
这个词中，包含着对西方戏剧传统模式的真正威胁。在亚里士多德《诗学》的
基本概念中，悲剧就是非史诗。布莱希特要建立“非亚里士多德体系”的史诗
剧，实际上就是让演员脱离虚构剧情，变成诗人一样的叙述者，“直接向观众
讲活”，在“表演中叙述一件事”。在《四川好人》中，一个演员突然超出自
己的角色，向观众解释该剧没有结局，请观众自己在困境中选择。《高加索灰
阑记》又安排了一位“歌手”，其文本功能完全类似于古希腊的歌队，是一位
超越剧情的叙述者。同样的叙述功能还见于《三角钱歌剧》中的“所罗门之
歌”以及《大胆妈妈和她的孩子们》中厨师与大胆妈妈的歌唱。值得注意的是
厨师的歌唱，在乞丐行乞的背景下，厨师的作为与他歌词的意义形成反讽。在
厨师这一角色身上，有双重身份，一是道德的体现者歌手，一是剧情中普通的
人物。同时，大胆妈妈的歌词与她的作为也形成反讽，一方面她在歌中表明一
切无私与高尚的行为都是无意义的，另一方面她在剧情中又不忍抛弃哑女。二
个演员具有双重角色身份，内交流层次中的人物与调节性交流层次中的叙述者
即歌者。布莱希特本人谈到《三角钱歌剧》时曾说：“演员在唱歌时就改变了
他的功能”。演员的二重功能就是叙述与展示的功能。古希腊悲剧中参与动作
的歌队，也具有二重功能。布莱希特复活了叙述因素的同时，也复活了埃斯库
罗斯时代的戏剧。  
  从话语形态上看，史诗结构的戏剧不外就是在戏剧文本中保留了调节性的
叙述者，不管这个叙述者是纯属于调节性交流层次的，还是跨越内交流层次与
调节层次的具有双重身份的角色。布莱希特在否定西方展示性戏剧传统的同
时，对中国戏曲赞叹不已。当然，他注意的更多的是中国戏曲表演的“陌生
化”效果，但是，有什么样的文本才能有什么样的演出，现实主义的表演体系
必须建立在易卜生、左拉、契诃夫、萧伯纳的剧本上，而中国戏曲的表演系统
也是由独特的史诗结构的戏曲文本决定的。一个演员一旦与他的角色保持一定
的距离，在台上咏唱，那么他就具有了叙述者的功能。在布莱希特那里，中西
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戏剧找到其现代的交汇点，开通了从类同到利用的可能性途径。  
  中国戏曲是史诗结构的戏剧的典型，叙述因素不但在文本与演出中保留，
而且得到充分的利用。首先是剧作家作为叙述者，惯例性地出现于戏曲中。戏
曲开场，总有一个非剧中角色的演员上场念一两首词，表明作者的意趣，略述
剧情大意，例如《琵琶记》“(末上白)[水调歌头]秋灯明翠幕，夜案览芸编。
今来古往，其间故事几多般。少甚佳人才子，也有神仙幽怪，琐碎不堪观。正
是：不关风化体，纵好也徒然……[题目]极富极贵牛丞相，施仁施义张广才，
有贞有烈赵真女，全忠全孝蔡伯喈。”每场都有上场诗，还有下场白，题目正
名，这都是剧作家作为叙述者的话语。其次，剧中人物也常常具有双重身份，
展示的人物与叙述的叙述者。人物上场，总要自报家门，姓甚名甚，家世如
何，目前正要干什么，这种叙述几乎成为俗套．诸如“小生书剑飘零”之类。
后，非语词的某些表演惯例，如打背躬等，也是史诗的叙述冈素，因为演员
与角色之间，拉开了一定的距离，作为叙述者的演员在评述角色。丑角上场的
自嘲不仅在中国戏曲中有，莎士比亚戏剧中也不乏其例。麦克白夫人用“残忍
的”、“凶恶的”、“狠毒的”等词形容自己的杀人意图与行为(一幕五场)；
伊阿古筹划谋杀奥瑟罗的阴谋之后说“主意有了，可还没成熟；临到下手，阴
谋才露出它的面目”(二幕一场)，克劳狄斯则旁白：“涂脂抹粉的娼妇的脸，
还不及掩盖在虚伪的言辞后面的我的行为更丑恶”(三幕一场)。  
  模式化的逻辑类型，同时也是在时间过程演变的历史范畴。如果说西方戏
剧从古希腊到 19 世纪的发展体现出一种一致性的倾向——戏剧文类的自觉使
戏剧不断摆脱史诗遗留的叙述因素，那么，20 世纪的西方戏剧发展的一个重大
特色，就是超越文类的严格规范，复活史诗的叙述因素，这一趋势在某种程度
上暗合了中国戏曲的话语传统。 
 
